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 第 2 章第 2 節では、まずこの章で焦点を当てているエリセの「映画批評」の活動の具体例
をみるという目的から、彼が『ヌエストロ・シネ』1962 年 12 月第 15 号に発表した、「この国の









る 。 ま さ に 「 リアリズム
現 実 主 義


































 続けて第 4 章では、こうした「橋」による「内的な亡命者」の創造性の奪還が、普遍的問題
と繋がるところを考察する。先述したように、「内的な亡命者」は現代にまで及ぶ普遍的問題
たりえるものであり、ハンナ・アーレントが現代の「大衆」の「日常的経験」として考察した「見








                                                        
1 邦訳では「独りぼっちであること」と訳出されている箇所を「見捨てられていること」としてい
る理由は、第 4 章脚注 12 参照。  
 5 
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1 たとえば蓮實（1991: 92-93）など。 
2 エリセが子供時代の映画経験を記す論考には、ほとんど日付が書かれていない（Erice
（2001a: 9）における「50 年代初め」などの僅かな例はあるが）。したがって時代背景につい
ては予想するしかないが、エリセが 1940 年生まれであることから推測すると、1940 年代か
ら 50 年代が相当すると考えられる。アロステギ・サンチェスほか（2014: 320）によると、この































                                                        




部はエリセによる本編のナレーションの引用であり、訳出に際しては La Morte Rouge
（DVD, Edición especial coleccionista, Rosebud Films, 2009）を用いた。以下ナレーショ




























































































                                                        
5 「悲惨の劇場」（teatro de la miseria, 仏語では  théâtre de la misère）は、この後で「恥
辱の劇場」（teatro de la vergüenza, 仏語では  théâtre de la honte）とも表現される（Erice 























ーズ＝ガタリ）が『千のプラトー』において考察しているように（Deleuze et Guattari 1980: 
272-274=2010: （中）127-128）、フランコ体制下のスペインにあったのは紛れもない「閉塞









てきたこれらの生ける屍が、彼 [子供のダネー] のほうへ向かってきた……」」（[ ] 部引用
者。訳出に際しては Daney（1996）も参照した）。 
7 正式名称は、スペイン・ニュース映画 El Noticinario Cinematográfico Español （AA. 
VV. 1998: 628）。本文で述べた併映の義務付け、また国内におけるニュース映画の独占












et Guattari 1980: 356=2010: （中）273）。そしてこの点を究めていけば、「マジョリティ」とい
う の が 実 は「 誰 でもあ り えな い 」 こ と が明 らか に なる だ ろ う （ Deleuze et Guattari 1980: 
133=2010: （上）220）。「マジョリティ」を形成するのは実態のある量の多寡ではなく、究極









                                                        
8 エリセも次のように言う。この時代のスペインは、「それ自体で閉ざされており、引き籠もっ
ており、孤立していた」と（C. Ehrlich 2007: 49）。 
9 ドゥルーズ＝ガタリは「全体主義国家」を「点」の「共振」によって特徴付けているが
（Deleuze et Guattari 1980: 273-274=2010: （中）128）、これは、「点のシステム」によって
特徴付けられる「マジョリティ」（Deleuze et Guattari 1980: 358-362=2010： （中）277-
283）と共通するものである。 
10 「マジョリティは支配の状態を前提にしているのであって、支配の状態がマジョリティを前
提にするのではない」（Deleuze et Guattari 1980: 356=2010： （中）273-274）。 





























































































































































                                                        









なく、確立された服従の秩序と無関係な主体化はない」（Deleuze et Guattari 1980: 101= 
2010: （上）172）。 
18 ドゥルーズ＝ガタリがいう「冗長性」は、「樹木状のネットワーク」に関係付けられる

















ている（Deleuze et Parnet 1996: 8-9=2011: 11-12）20。エリセという「シネアスタ」が行う「秘
密の話し相手との対話」が「マジョリティ」に対する「闘い」を敢行するのは、「対話」というも
のが持つこの「マイナー性への生成変化」の可能性を通じてである。 
 ドゥルーズ＝ガタリによれば、「マイナー性への生成変化」は「常に 2 つを対にしておこな






                                                        






をすりぬけ」てゆくとされる（Deleuze et Guattari 1980: 359=2010: （中）279）。  
20 Deleuze et Guattari（1980: 355=2010: （中）273）によれば、「あらゆる生成変化がマイ
ナー性への生成変化である」。この規定は、もちろんドゥルーズとパルネが語る「生成変化」
にも当てはまるだろう。ドゥルーズとパルネもまた「マイナー性への生成変化」を語り、またこ
の著書自体に、3 年後に出版される Deleuze et Guattari（1980=2010）の予告が含まれて






変化」することから始まる（Deleuze et Guattari 1980: 333=2010: （中）233）。ただしここで
言われている「子供」というのは、身体が小さく年齢の低いいわゆる子供のこと（ドゥルーズ
＝ ガタリ の表 現でいえば 「 モル状の 抽象 的実 体 」と して の子 供） では ない （Deleuze et 
Guattari 1980: 337=2010: （中）240）。それは、「あらゆる年齢に当てはまる未成熟」として
の「子供」である（Deleuze et Guattari 1980: 339=2010: （中）245）。人は子供のふとした
表情、言葉に激しく胸を揺さぶられるということがある。すでに大人になった者も、「自分の
中に」息づかせ続け、ある瞬間に「マリオネットに息を吹き込むように大人を再生させ」る「子

















批評」の活動を始めた（Erice 1995b: 57; 1998b: 3）。 


































                                                        
24 「秘密の話し相手との対話」と深く響き合う「一者の中の二者による対話」を語るハンナ・
アーレントによれば、この「対話」を交わすという「経験を有する者だけが、友であることがで






























                                                        
25 Deleuze et Guattari（1991: 9=2012: 10）は、「思考そのものの可能性のひとつの条件」
としての「友」を語っている。Deleuze et Guattari（1991: 44=2012: 77）によれば、「思考」と
は「他のものへと（…）生成変化」することである（訳語は Deleuze et Guattari（1980=2010）
に合わせた）。このことを踏まえれば先に引用した文章は、「生成変化」の「可能性のひとつ
の条件」としての「友」を、いいかえれば「生成変化」を促し、さらにそれを助長することさえ
できる存在としての「友」を語っているものと理解できる。なお英訳（Deleuze et Guattari 
1991=1994）におけるドゥルーズ＝ガタリの「友」、また先述したアーレントの「友」もともに、












と、そして書くこと」、すなわちその「映画批評」の活動までをも含んでいる（Marías y Vega 












































                                                        










たかぎりで も古いものは 1961 年に書かれたものであり（Erice y San Miguel 1961a）、
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（2010）に詳しい。なお、2 つの論考には邦訳がある（Erice 1966＝1987; Erice 1967＝
1985）。 
2 1962 年のカンヌ国際映画祭のレポートである、Erice（1962a）など。 
3 『ある夏の記録』（1961）に関して、共同監督者のエドガール・モランへのインタビューを
行なっている、Erice y S. Fontela（1962）など。 
4 トレド郊外にある街キスモンドに訪ねた、Eceiza, San Miguel y Erice（1962）など。 
5 このアロセナによる論考は、リンダ・C・エーリッヒによって世界中のエリセ論が編纂された
論集において、この時期のエリセの活動を紹介するものとして唯一収録されている（C. 
Ehrlich 2007: 65-78）。 
6 イバン・トゥバウは、『ヌエストロ・シネ』の活動期間を 3 つに区分し、エリセの活動がとりわ
け旺盛であった 初の期間（1961 年から 1965 年）を、 も急進的であった時期として分類










極めて初期の頃からである 8。4 度目の寄稿（第 5 号）において既に、「芸術家が社会の内
に占める位置とは何であったか。まさに彼が存在することの理由は、その時代に向き合い、
それを理解し、また批判することを促すことである」などと記しつつ（Erice y San Miguel 
1961b: 3）、現実（realidad）と「芸術家」との結びつきを強調している。 
 しかしこの表出が 1 つの頂点を迎え、リアリズムのモチーフが限りなく尖鋭に研ぎ澄まされ
るのは、1962 年の第 15 号に掲載される「この国の映画批評が担う責務と美学的意義」












                                                        
7 この 4 つの論考については、本文中の題名の邦訳に続けて原題を記す。 
8 エリセの『ヌエストロ・シネ』への寄稿は、第 2 号に掲載された Erice y San Miguel
（1961a）から開始される。 
9 アロセナは、この時期のエリセの批評スタンスを端的に例証するものとして取り上げている
（Arocena 1996: 16-17）。「責務」に関する詳しい情報は本章第 2 節参照。 
 26 
夢の中にいるようなものである。なぜなら、それは彼の仲間に対して書くことでさえないか





















                                                        






































（Erice 1962b: 17） 
 
 ここに、エリセにとっての核となるリアリズムのモチーフ、「何よりも人間的な意味における、
                                                        



























                                                        
14 この姿勢が も顕著に出ているものの 1 つが、Erice y San Miguel（1961/1962）であ
る。この中でエリセとサンティアゴ・サン・ミゲルは、当時大変な議論を呼んでいた『去年マリ
エンバートで』（1961）を、内容のない形式を弄ぶ「非合理主義」と激しく非難している




 まず、後者に関して見ていこう。1964 年の第 26 号に掲載された、ルキノ・ヴィスコンティ 15
の『山猫』（1963）を論じる「歴史と夢想の間（ヴィスコンティと『山猫』）」（“Entre la historia 
y el sueño (Visconti y ‘El Gatopardo’)”以下、「歴史と夢想の間」）は、来るべきリアリズム
の展望を開きつつ、 も仔細に、当時の通俗なルカーチ美学的批評に対する批判を展開






















                                                        
15 ヴィスコンティは、『ヌエストロ・シネ』のメンバーにとって範例的な映画監督の 1 人でもあ
った（Tubau 1983: 40）。また、エリセ自身、彼が映画研究養成所在籍時に回答したアンケ




























































                                                        
16 アンケート形式のこの記事は、エリセによる当時の通俗なルカーチ美学的批評に対する
批判を、 も端的な仕方で表しているものである。この中でエリセは、用意されていなかっ

































































（Erice 1964a: 25）が指摘されており、溝口健二に対しては、後述するように「詩人」（Erice 
 34 
に、エリセは無数の意義を凝縮させているのであり、そこに、彼独自のリアリズムの核心へと
通じる道が開かれているのだ。1965 年の第 46 号に掲載された、ピエル・パオロ・パゾリー
ニの『奇跡の丘』（1964）を論じた「詩人のパッション 『奇跡の丘』」（“La pasión del poeta. 
























































                                                        





























                                                        














































ント」ではなく、「内在的な物質的なエレメント」（Deleuze 1983: 13=2008: 9）に結び付け切
った思考の態勢が、そこにはあるということなのだ。 
 先述したように、映画の視覚像を形成するカメラは機械であって、その一切がマテリアル
なものから成立する。「内在」のキーワードを 大モチーフの 1 つとする哲学者ドゥルーズが、
映画を題材としたのも、この特性のためだろう。だが、その特性に即し切って映画を思考し
抜くことには、著しい困難が伴う。『シネマ』が、現象学による映画批判を取り上げるのは、そ
の例証を目的としているものと思われるし（Deleuze 1983: 84-85=2008: 102-104）、『シネ
マ』での表現を使えば、その思考のためには、「哲学の伝統全体との或る断絶」（Deleuze 







                                                        
21 これは、映像身体学という思考領域のモチーフの 1 つである（前田・江川 2016）。 
22 築地正明は、『シネマ』における映画の「システムの総体」を、「（…）前者 [カメラ] は伝



























                                                        
部引用者）。 
23 C. Ehrlich（2007: 6-7）は、エリセの論考にはしばしば「アウトサイダー」への魅了が見受
けられるとするが、以上に見てきた「詩人のパッション」における「詩人」も、その系譜の中に












のであるのか。1965 年の第 37 号に掲載された、映画監督溝口健二を論じる「溝口健二の


















































































 また戦争の存在は、これら 2 つの論考に限らず、これまでに見てきたエリセの論考の中で
も、たびたび表出していたものである。たとえば、「責務」における「非合理主義」批判の要
点の 1 つは、それが戦争へ導きうる危険性をもっていることにあった 24。また、そこで繰り返
されていた、国内のあらゆる側面における後進性への言及には、明示はされていなくとも 25、































たわけだが）この表現の初出といわれる（Angulo Díaz 2016: No. 10074-10080, 10116）。  
28 若松（2010: 91-93）はスペイン内戦の歴史的考察を踏まえて、『エル・スール』のアグス
ティンに元共和派の痕跡を、『ミツバチのささやき』の主人公の母テレサに元共和派との関























































第 2 節 「この国の映画批評が担う責務と美学的意義」注解 
 
本節では、エリセが映画雑誌『ヌエストロ・シネ
我 ら の 映 画
』（Nuestro Cine , 1961-1971）1962 年 12 月
第 15 号に発表した「この国の映画批評が担う責務と美学的意義」（“Responsabilidad y 












（1958）に並べてこのエリセの論考に言及している（Casas Moliner 2006: 135-143）。また
ルイス・ナバレーテ・カルデーロは、ラファエル・ヒル、ナチョ・ビガロンド（ともにスペインにお
いて映画監督としての活動と映画批評の活動の双方に尽力してきた作家）の批評活動に並



































 しかしこの「責務」が発表された 1962 年 12 月という時代背景に着目するなら、ここでいわ
れている「新たな局面」というのは、本文に明記されていないさまざまな形で理解されうるも
のである。まず筆頭に挙げられるのは、スペイン映画界の改革を主張し、ニュー・スパニッシ
                                                        






号にこの件にまつわる記事が勢揃いしていたことからも（Nieto Ferrando 2012: 150）、エリ
セがこうした含みをもたせている可能性は大きい。また映画外においても、同年 4 月に起き
たアストゥリアスの鉱山労働者によるストライキ、また 6 月に生じたミュンヘン共謀事件などに


















                                                        
2 ガルシア・エスクデロの映画・演劇総局長就任に端を発し、旧態依然としていた映画製作







め徐々に下火になっていった（AA. VV. 1998: 634-636; 乾 1992: 152-168）。 
 50 
イデアル』の論争 















「銀の時代」（Nieto Ferrando 2012: 141）と呼ばれるほど活況を呈していた。しかし、「銀の
時代」と呼ばれる以上はもちろん金の時代、すなわち「黄金時代」が存在したのであって、
1920 年後半から 1930 年代前半までの期間がそれにあたり（Nieto Ferrando 2012: 141; 




我 ら の 映 画
』
（Nuestro Cinema, 1932-1935）3という当時抜きん出ていた 2 つの映画雑誌の間で論戦が
交わされるなど、スペイン映画批評界は非常な活気にあふれていた。だがエリセによれば、
ここで取り交わされていた議論は「実際に問題とされなければならない懸念」が扱われ、「よ
                                                        
3 正式名称には、『映画を評価するインターナショナルな出版物』（Publicación 
Internacional de Valoración Cinematográfica）という副題がつけられており、後（1933 年
10 月）にこの副題は『プロレタリア映画を擁護するインターナショナルなノート』（Cuadernos 
Internacionales de Defensa del Cine Proletario）に変わった（Nieto Ferrando y 






















 1960 年 代 に お け る ス ペ イ ン 映 画 批 評 界 の 「 銀 の 時 代 」 は 、 『 ヌ エ ス ト ロ ・ シ ネ 』 と
『フィルム・イデアル
理 想 の 映 画
















チ 1969: 372, 傍点省略）、その先で「もっと後の発展段階において（…）万人の目につく
























































眼鏡（映画批評とその実践に関するいくつかの考察）」（『フィルム・イデアル』の 1962 年 9
































































































                                                        
*1 Georges Lukacs, “Signification présente du réalisme critique” (Gallimard). [以上が

































間的・存在論的な実体」（Lukács 1960: 159=1968: 281, 訳語を一部変えた）に仕立て上
げ、それを自らの現実批判の所産とする。カフカであれば、「地獄としての今日の資本主義













 以上のような「リアリズム」と「反リアリズム」という 2 つの「姿勢」の対立が、エリセによればス










































                                                        
9 エリセは典拠を示していないが、この引用文ではラーラの 2 つの文が繋げられていると思
























ゲル・デ・ウナムーノや後述するアソリンなどが属するとされる 98 年世代は、19 世紀 後の
四半世紀から 20 世紀の初頭にかけて、スペイン文学史における「第 2 の黄金世紀」を築い
た（佐竹 2009: 237）。当時のスペインにあったという「無意志症」、「無気力」に抗って




                                                        
10 邦訳の底本とは異なるが、原文は Láin Entralgo（2015）を参照した。 
 61 
先例を、98 年世代はラーラに見出していたのである。そしてこれは言ってみれば、ラーラと
いう 1 人の作家が作り出した所産が 98 年世代の作家群へと結実していったという、「リアリ
ズム」の成果であったのだ。しかしエリセによればそうした成果と呼びうるのは、「全面的な非
順応主義の姿勢」（p.11.）をもっていた 98 年世代の初期の活動においてだけであった。そ



















































                                                        
*2 Azorín, “La voluntad”. [＝Martínez Ruis（2010: 267）。] 
11 文学研究でもアソリンの「瞬間」への強い関心は指摘され（Láin Entralgo 2015: 282-
286=1986: 270-275）、またその作品には「人生のはかなさ、死の速やかさについての鋭敏
な感覚」が指摘される（カン 1956: 109）。なお、「反リアリズム」を作家の「時の問題」（「瞬
間」もこの 1 つである）の扱い方から指摘する手法は、ルカーチも用いている（Lukács 
1960: 94-96=1968: 227-228）。 





























                                                        
12 エリセはこの『芸術の非人間化とその他のエッセー』を 1928 年の著作としているが
（p.12.）、公式の記録では 1925 年の著作であり、1928 年は第 1 版と同じ西欧評論出版か





























                                                        
*4 Cfr. íd. [＝Ortega y Gasset（1962a: 366=1998: 58） 注解の関係上エリセが 初に「芸
術の非人間化」から引用する箇所を取り上げられなかったため、その箇所に付せられている





























                                                        
*5 Cfr. Íd. [エリセは明記していないが、この引用は「芸術の非人間化」のなかの 2 つの文
を繋げている。「象徴となったのである」までは Ortega y Gasset（1962a: 384=1998: 87）、
それ以下は Ortega y Gasset（1962a: 382=1998: 85）。] 






























                                                        





























































                                                        
14 「『フィルム・イデアル』に掲載された論考」とだけあるように、エリセはその論考の具体的
な情報は記していない。これが具体的には既述したグアルネルの論考であるという情報は、

































































































































































すなわち「反リアリズム」的な（本注解 2-（2）で見たように、エリセにとってこの 2 つの表現は
置換可能な関係にある）「古色蒼然とした思想」が「深く埋め込まれている」スペインの文化


































                                                        
19 なおスペインにおける映画を専門に扱った雑誌の歴史は、1910 年に創刊された
『アルテ・イ・シネマトグラフィーア
芸 術 と 映 画
』（Arte y Cinematografía, 1910-1936）から始まったとい








支持した（Nieto Ferrando y Monterde 2018: 472）。エリセによれば、こうした『ヌエストロ・
シネマ』の映画批評のやり方は「優れた発意」（p.16.）であった。つまりこの後、とりわけ
1936 年から 39 年の間に争われた内戦を挟んでスペインで実践された「リアリズム」映画批
評の歴史は、ほとんどがこの『ヌエストロ・シネマ』の「発意」の路線上にあったものだった。と













































観客に働きかける」ものとなることを理想とした（Nieto Ferrando 2009: 270）。また、独裁政
                                                        
20 ネオ・リアリズムの変遷に関しては諸説あるようだが、『オブヘティーボ』や『ヌエストロ・シ
ネ』に影響を与えたアリスタルコは、1950 年頃から 1959 年まで「イタリア映画の状況は
（…）悪化の一路を辿った」（アリスタルコ 1962: 365, 脚注 53）としている。 
21 以下『オブヘティーボ』について、表記のない場合は AA. VV.（1998: 639-640）、Nieto 











































                                                        
23 以下サラマンカ国民映画会議については、乾（1992: 127-128）、AA. VV.（1998: 249-






























































                                                        
（Otros Tiempos, 1959）を、『シネマ・ウニベルシタリオ』は危うさを感じさせるほど辛辣に批
判した（Nieto Ferrando 2009: 362-363）。 
25 この創刊号の論説は AA. VV.（1998: 228）でも取り上げられており、『シネマ・ウニベル





ことで映画を権威付けようとする狙いがあった（Nieto Ferrando 2009: 344）。しかしおのず
と独裁政権からの監視も強くならざるを得ず、それでも先述したような反体制的な映画批評





















                                                        
26 なお、これまでに辿ってきた『ヌエストロ・シネマ』→『オブヘティーボ』→『シネマ・ウニベ
ルシタリオ』→『ヌエストロ・シネ』という系譜はエリセ独自のものではなく、スペイン映画批評














































活動の 1 つに、本注解 1-（1）で少し触れたニュー・スパニッシュ・シネマへの支援、ひいて
は 製 作 者 と し て の 参 加 を 含 ん でい た （ Nieto Ferrando 2012: 148; Nieto Ferrando y 
Monterde 2018: 469-471）。1962 年 7 月のガルシア・エスクデロの映画・演劇総局長就任
に火蓋を切られたこの運動に、『ヌエストロ・シネ』は極めて早い時期から参与した。エリセも
この「責務」と同号のなかで、ガルシア・エスクデロの就任に寄せる期待を映画製作者に尋











                                                        

























































































                                                        
28 『オブヘティーボ』の中心的な編集メンバーの多くはスペイン共産党員だった（AA. VV. 
1998: 639）。こうした性格をもった『オブヘティーボ』の路線を受け継ぎ、また上述のメンバ
ーも寄稿した『シネマ・ウニベルシタリオ』は、公的機関や大学、また学生の間に潜り込む























                                                        
134）。 
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第 3 章 映画監督としての活動 
 
第 1 節 「思春期」の位相——『ラ・モルト・ルージュ』（2006）についての考察 
 




















                                                        





3 エリセによれば、「『ミツバチ [のささやき] 』にも『エル・スール』にも描かれているのは、
















話を表しているということから、完全に説明がつくものである。（Erice 1967: 27=1985: 74, 














                                                        







ての活動にある核心の 1 つを、見事に描き抜いているのである。 
 冒頭に言及した『ラ・モルト・ルージュ』は、この不断の「ゆらぎ」としての、「思春期」の位相
をモチーフとした映画である。エリセはこの映画において、かつてないほど直接的に、自ら
のシネアスタとしての活動にある核心の 1 つをあらわしている。 



















































                                                        




























他方でそ れは、終 結した ばかりの第 二次世界 大 戦によるもの であった 。（La Morte 
                                                        
7 以下、『ラ・モルト・ルージュ』のナレーションを訳出、引用するがその際には、La Morte 
Rouge（DVD, Edición especial coleccionistas, Rosebud Films, 2009）を用いた。また、
ナレーションを引用する際には 後に（La Morte Rouge , 2009）と表記する。なお訳出にお
いては英訳 Erice（2007a）、仏訳 Erice（2007b）も参照した。 
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Rouge , 2009） 
 


























                                                        









（La Morte Rouge , 2009）のポッツもまた、少年に「秘密」を突きつけるのだ。少年は思うの
である。扮装によってポッツが何者でもありえるのなら、それは「同時に誰もがポッツでありえ



















































                                                        




うであった子供や思春期のシルエットが現存しているのである」（Erice 2007d: 55）。 
 しかし、この「詩的瞬間」を正確に理解するためには、エリセにおける「詩」の独自の意味
を捉える必要がある。そのために、第 2 章第 1 節で考察した、彼が『ヌエストロ・シネ』にお
いて描き出していた「詩人」の肖像をここで改めて振り返りたい。 






























































エンスは、そのまま「映画」を象っている [図 1] 。そしてこの、いわば「映画」そのものを表
現するシークエンスの中で、『ラ・モルト・ルージュ』は、先の「悪夢」を語るのである。 












































































ありえなかったのである。（Erice 2012: 34）13 
 












的な亡命者」である（エリセ 1993: 64）。 















映画と呼ばれる土地を。（La Morte Rouge , 2009） 
 
 『緋色の爪』は、その監督も含めた一切でもって、少年エリセに、この「映画と呼ばれる土




































                                                        
15 文中に引用されているのは、Daney et Skorecki（1999）である。 
 102 
ットでもあった海のショットで幕を閉じる [図 2, 3, 4] 。この海について映画は語っている。
あらゆるものは時と共に消え去ってしまうが、「ただ海だけが絶えず在ると言えるのかもしれ







           
 図 2 解体中のクルサール   図 3 国際会議場となった    図 4 
 映画館（図 3 とともに数シ    現在のクルサール映画館 
 ョットある内の 2 ショット）  
  
 103 
第 2 節 示される〈自然〉――『往復書簡』（2005-2007）における「対話」を通じて 
 
 エリセは 2005 年から 2007 年にかけて、イランの映画監督アッバス・キアロスタミと『往復
書簡』（Correspondencias）を共作した。この映画はエリセが 6 本、キアロスタミが 4 本制作
した計 10 本の「映像形式の書簡」（las cartas filmadas）からなる作品である。各々が制作
する際には、交互に返事をすること、1 つ前の「書簡」を受けて制作すること、そして制作さ
れた場所と日付を示すことの 3 つが大枠の決まりとしてあったようである（Balló 2006: 75）。
ただし実際の作品ではそれほど厳格に守られておらず、後にあらためて触れるが、作品の
スタイルや内容も基本的に統一されたものではない。10 本の「書簡」を並べると以下のよう
になる（撮影はすべて DV で行われている）。 
 
1. エリセ『画家の庭』（El jardín del pintor, 9 分, 2005 年 4 月 22 日制作）  
2. キアロスタミ『マシュハド』（Mashhad, 8 分, 2005 年 9 月 5 日制作） 
3. エリセ『アローヨ・デ・ラ・ルス』（Arroyo de la Luz, 20 分, 2005 年 10 月 22 日制作） 
4. キアロスタミ『マルメロの実』（El membrillo, 12 分 , 2005 年 12 月制作）  
5. エリセ『ホセ』（José , 7 分, 2006 年 6 月 18 日制作） 
6. キアロスタミ『雨の日』（Rain, 10 分, 2006 年 3 月 11 日制作）  
7. エリセ『船便』（Sea-Mail, 3 分, 2006 年 8 月 10 日制作） 
8. エリセ『流されて』（A la deliva, 13 分, 2006 年 9 月〜2007 年 3 月制作） 
9. キアロスタミ『宝の地図』（Mapa del tesoro, 7 分,  2007 年 4 月制作）  
10. エリセ『水に書かれたもの』（Escrito en el agua, 2 分, 2007 年 5 月制作）1 
 
 また、以上の 10 本が出揃うまでの過程についても少し記しておきたい。この『往復書簡』
                                                        
1 各々のデータは AA. VV.（2011a: 402）に拠る。各々の内容については参考資料 1 を参
照。また金谷（2010b）も参考になる。参考資料 1 の脚注 1 でも述べるように、エリセとキア
ロスタミの共作による『往復書簡』はソフト化されていない。そのため本節における作品分析
は、2018 年 10 月 4 日から 6 日にバルセロナ現代文化センターのアーカイブ（Archivo 
CCCB）にて筆者が作品を鑑賞した際に作成した、記録に基づいておこなう（また適宜、後
述する『エリセ＝キアロスタミ 往復書簡』展開催時のカタログに収められた図版付きの作品
紹介である Erice and Kiarostami（2006）、Berlgala, Erice et Kiarostami（2007）なども参
照する）。記録は、映像によるものは作成することができず、筆記にて作成した。この筆記に
よる記録は参考資料 2 として収録する。 
 104 
は『エリセ＝キアロスタミ 往復書簡』展（Erice-Kiarostami. Correspondencias）として 3 箇
所で披露され 2、 初のバルセロナ文化センターにおいては 4 本目の『マルメロの実』まで
が上映された（2006 年 2 月 10 日〜5 月 21 日開催）。次にマドリードのラ・カサ・エンセン
ディーダにて披露され、この時には 5 本目の『ホセ』までが上映された（2006 年 7 月 4 日〜
9 月 24 日開催）。 後にパリのポンピドゥ・センターにて披露され、この時に初めて 10 本
すべてが出揃った（2007 年 9 月 19 日〜2008 年 1 月 7 日開催）。なおエリセとキアロスタ
ミの共作以降、この「往復書簡」は一コンセプトとして継続され、異なる映画監督のペアによ
ってさらに 5 つの『往復書簡』が制作された 3。2011 年にはすべてを集めた『全書簡 映像












                                                        
2 なおこの展覧会においては『往復書簡』の上映のみならず、前節で考察した『ラ・モルト・
ルージュ』の上映、またエリセによるインスタレーション『世界の喧騒――絵画の静寂』
（2006, The Clamour of the World: The Silence of Painting）の展示なども行われた
（AA. VV. 2006）。 
3 ジョナス・メカス（リトアニア）とホセ・ルイス・ゲリン（スペイン）によるもの（2009-2011, 99
分, 全 9 本）。アルベルト・セラ（スペイン）とサンドロ・アロンソ（アルゼンチン）によるもの
（2011, 169 分, 全 2 本）。イサキ・ラクエスタ（スペイン）と河瀬直美（日本）によるもの
（2008-2009, 43 分, 全 7 本）、ハイメ・ロサレス（スペイン）と王兵（中国）によるもの（2009-
2011, 49 分, 全 3 本）、フェルナンド・エインブッケ（メキシコ）とソーヨン・キム（韓国）による
































                                                        
5 いま取り上げている Balló（2011）において、エリセ、キアロスタミの 2 人と「子供時代」の
主題の関係には触れられていないが、Balló（2006: 78）は、2 人の「共通点」は「子供時代」
にあるとしている。またこの例に限らず『往復書簡』に関連する資料において、2 人の共通

















出しで記す「イスレタ・デル・モーロ  [後述するガータ岬があるスペイン南部の村] 、2006 年











セが説明した」（AA. VV. 2011b: 44）6。先述した「往復書簡」のコンセプトの発端はエリセに































                                                        











いた現実の状況を表現していると思います。（AA. VV. 2011b: 44-45）  
 
 2006 年 8 月に制作された『船便』以降で、キアロスタミからの返事にあたる『宝の地図』が
2007 年 4 月に制作されるまで 9 ヶ月の期間が経過している。エリセによればこの現実の制
作背景から、この「書簡」は「書かれた」。月ごとに年月のスーパーインポーズが挿入される
















                                                        
8 正確には、挿入されるスーパーインポーズは「流されて／ビクトル・エリセよりアッバス・キ
アロスタミへ／2007 年 3 月」であるが、いずれにせよ説明的なものではない。 
 109 
たためるのは容易ではありません。仕上がるまでに 2 通破いてしまったよ！」というキアロス


















かかって人の手に取られる。月ごとに分けて 7 つあるパートの中の 3 つで、それはすべて子
供の手に取られるのである。第 1 パートである 2006 年 9 月において、砂浜の浅瀬に浮か
ぶガラス瓶は子守をする少女の手に取られ、ふたたび海へ戻される。第 2 パートである
2006 年 10 月では、海辺でサッカーをする少年の集団の中の 1 人が濡れた砂浜にころがる
ガラス瓶を手に取り、ふたたび海へ戻す。第 5 パートである 2007 年 1 月では、漁船の網に
引っかかったガラス瓶を漁師の青年が手に取り、そののち海へ投げ入れる。この 3 つの機
会において 後の青年だけがやや年長者であるが、あどけなさの残るその容貌は子供に
                                                        



























































その中の 1 人は強くそう思い込み [参考資料 1 図版右上右側の男] 、近くで海の写真を

































































































                                                        
12 Deleuze et Guattri（1980=2010）において「自然」にはさまざまな意味が与えられるが、


























                                                        
13 参照した箇所は「器官なき身体」についていわれているものだが、「非有機性」と結び付




ースは見当たらない。しかし Deleuze et Parnet（1996: 8=2011: 11）において、この用語は
雀蜂と蘭の例に関連付けられている（邦訳では「婚姻」と訳されている）。第 1 章の脚注 20





ばれている（Deleuze et Parnet 1996: 8-9=2011: 11）15。そしてこの雀蜂と蘭の例は、「生成
変化」を論じるときに繰り返し取り上げられるものである（Deleuze et Guattari 1980: 17, 
291=2010: （上）29, （中）159; Deleuze et Parnet 1996: 8-9=2011: 11 など）。先ほど述べ
た蘭の生殖機構において、交尾活動を行わせるために「雀蜂の（…）性器」となる蘭には
「雀蜂への生成変化」があり、蘭の生殖機構の一部となる雀蜂には「蘭への生成変化」があ
る（Deleuze et Parnet 1996: 8-9=2011: 11; Deleuze et Guattari 1980: 17=2010: （上）
29）。ここでは、「常に 2 つを対にしておこなわれ（…）決して平衡に達することのないブロッ


















                                                        
15 参照箇所では「自然に反しての婚礼」という用語は使われていないが、この箇所でいわ
れる「婚礼」は「つねに反自然的である」とされている。 

















































































緊 張 の 水 準 に お け る 多 様 な 「 持 続 」 であ り 、 ま た そ れら の 「 持 続 」 の 全 て が 「 全 体 性 」
（Deleuze 1966: 95=2017: 104 など）としての「唯一の持続」に属している。ドゥルーズも述
べているように、次のベルクソンの文章は「ベルクソンの哲学全体にとってきわめて重要なも







（Bergson 2013: 208=2017: 259, 傍点省略） 
 
 ここでいわれている「直観」とは、物事を「既存の諸概念に分解する」ことで捉えようとする
「分析」と対比されているもので（Bergson 2013: 207＝2017: 258）、世界をそれ自体におい





に ある 「 持 続」 は高 度な 精神 能 力を もっ た もの 、再 び 生 物 でいえ ば 高等 生 物にあ た る





において多様な生物は、「全体性」（生物の場合これは「生」（Deleuze 1966: 96-97=2017: 
105-106）と言い換えられてもいい）としての「唯一の持続」のさまざまな緊張の水準に対応
した、多様な「分化の線」に沿って生まれる（Deleuze 1966: 103-105=2017: 113-114）。そ
れは動物の「線」であったり、植物の「線」であったりするものだが、その「線」の各々が「ある
様相のもとに全体をになっている」。たとえば「植物のなかにはほんの少しの動物性があり、













                                                        
18 「（…）ただひとつの持続があるだけなのであり、われわれの意識も、生物も、物質的な世



































                                                        
20 なお〈自然〉と「唯一の持続」（これは「唯一の時間」とも表現されるが）の重なりは、






















ス ペ イ ン 精 神
」とも表現されたが）を揺るがそうとする共和派の脅威から守る、「救








































                                                        
















媒体たりうる」（Deleuze et Guattari 1980: 356=2010: （中）275）。ここで言われている「生
成変化」とは、これもまた第 1 章で考察した「マイナー性への生成変化」のことである 25。そ
                                                        
23 以下の Deleuze et Guattari（1980=2010）における「マイノリティ」についての考察は、
邦訳中巻 273-277 頁における、minorité を「マイノリティ」、minoritaire を「マイナー性」と
する訳し分けに則る。同箇所 Deleuze et Guattari（1980: 356=2010: （中）274）に、「生成
変化、あるいはプロセスとしての「マイナー性」と、集合、あるいは状態としての「マイノリテ
ィ」を混同してはならない」とあるように、この訳し分け方に則る場合、「マイノリティ」は「状
態」を指し、「マイナー性」は「プロセス」を指すものと区別される。ただし Deleuze et 
Guattari（1980: 133-134＝2010: （上）219-222）では、minorité、minoritaire 両者とも
「少数派」と訳出されているように、こうした訳し分け方は決して自明なものではないようだ。




訳（1987: 105-106, 291）においても、いま挙げた 2 箇所における minorité は minority、
minoritaire は minoritarian と訳し分けられている。以下に則る「マイノリティ」と「マイナー
性」の訳し分けは、以上に述べた次第から、原著における記述に沿ったものであると考え
る。 
24 第 1 章脚注 9 でも述べたように、ドゥルーズ＝ガタリは「マジョリティ」を「点のシステム」
によって特徴付けるが（Deleuze et Guattari 1980: 358-362=2010: （中）277-283）、この
「点のシステム」は〈歴史〉を特徴付けるものとしても論じられる（1980: 362-363=2010: 
（中）284-285。 
25 このことは『千のプラトー』の前後の文脈から明らかだが、第 1 章脚注 20 で述べたことを
繰り返せば、ドゥルーズ＝ガタリによれば、「あらゆる生成変化がマイナー性への生成変化


























































ガタリによれば、「生成変化は歴史の対極にある」（Deleuze et Guattari 1980: 357=2010: 
                                                        
26 引用は、インタビューの中でエリセが「自分の中へ亡命してしまった人々」（exiliados 
interiormente de sí mismos）について語っている箇所からのものであり（Rubio, Oliver y 












第 4 章 われわれに架けられる「橋」――描かれなかった『エル・スール』から 
 


















                                                        
1 以下『エル・スール』第 2 部に関しては、Erice（198?）を参照する。El Sur（DVD, New 
York: Criterion Collection, 2018）所収のインタビュー『ビクトル・エリセ』（VÍCTOR 
ERICE, 以下同インタビューを参照する場合には（VÍCTOR ERICE, 2018）と表記する）で
監督本人が語っているあらすじと内容が合致している点から、この資料が製作されなかった
第 2 部の脚本であると判断してまず間違いない。煩雑になるため参照頁を逐一挙げること
はせず、必要に応じて記載する。なお、Erice（198?）は p.171 から始まり p.395.で終わるも





























た。エストレリャ出生の予言 [図 1] 、屋根裏部屋でのエストレリャへの伝授 [図 2] 、平原




                                                        
2 映画の原案となったアデライダ・ガルシア＝モラレスの小説『エル・スール』において、こ
の水脈探知のくだりで主人公のアドリアナ（映画のエストレリャにあたる）は、「あのときほど、
あなた [映画のアグスティンにあたる] を近く感じたことはありませんでした」（Garcia 
















 図 1           図 2 





























































もとに生を裁く」ものでありえる道徳は（Deleuze 1985: 184=2006: 197）4、この肯定性と相
                                                        






















































の島〉（las Islas del Sur）である。そこにはかつて〈楽園〉（El Paraíso）があったという。 
 
 こう読み上げられたのち「海」と「島」がゆっくりと姿を消していき、『エル・スール』は幕とな















                                                        
5 1945 年にスペインで出版されたスティーヴンソン『南海にて』（In the South Seas, 1896）




























                                                        


























                                                        
7 ドゥルーズ＝ガタリによれば、「抽象的な用語」としての「南」は、「公理系が制御できない
流れ」を生み出す（Deleuze et Guattari 1980: 584-586=2010: （下）235-237）。彼らによ
れば、「公理系」とは「マジョリティ」を形成する「公理」をも含むものであり（Deleuze et 































                                                        
69）。しかし、「行ったきりで帰ってこないか、旅先に小屋でも建てて住むのであれば話は
別」という（Deleuze 1990: 188=2007: 277）。彼が使っている表現にならえば、「愛や家庭
など見向き」もせず、一切を断ち切って二度と帰ってくることのない「大航海」のような「旅」
は、「逃走線」を描き出すものである（Deleuze et Parnet 1996: 52-53=2011: 74-75）。「逃
走線」とは、「要素と要素のあいだ、集合と集合のあいだに発生する」ものであり（Deleuze et 







































                                                        
10 第 2 部の中で、「南」にいた頃アグスティンがチェスを好んでいた形跡が見つかるが
（Erice 198?: 194, 367-368）、オクタビオもまたチェスを得意とする少年として描き出されて
いる（Erice 198?: 263-265, 267-270）。また何よりも、古い写真に映った 10 歳のアグスティ






















界 の 持 続 に と っ て は 自 分 は 余 計 な 存 在 な の だ 」 と 感 じ て し ま う と き （ Arendt 2017: 
                                                        
伝授されるシーン（「シーン 90-B」）は、脚本上では日中（día）に展開するとされている。そ
して「霊力」が伝授されたのちこの場面に続く、「使われていない駅」の外観を映し出すシー


















は生じた（Arendt 2017: 611-624=2017: （3）332-348）。そして、彼女が全体主義体制とし
て考察対象にしたスターリニズムとナチズムが終焉したのちも、この「見捨てられていること」
は、現代の「大衆」の「日常的経験」として存続しているとされる（Arendt 2017: 627=2017: 














た（Arendt 2017: 385=2017: （2）311-312）14。元共和派とは「内的な亡命者」の経歴に相
                                                        
13 Deleuze et Guattari（1980: 283, n. 31=2010: （中）413, 脚注 31）で言及されてもいる
ように、アーレントの全体主義の理解とドゥルーズ＝ガタリのそれとの間には相違がある（後
者によれば、ナチズムは全体主義ではなく「ファシズム」である（Deleuze et Guattari 1980: 




























                                                        
15 アーレントが「現代の難民」に該当するとしたのは、具体的には内戦によって国外（フラ
ンス）へ亡命した「スペイン共和政府軍」の人々であると思われる（Arendt 2017: 


























はまずこの「過去一般」の領域に身を置くことから開始されるが（Bergson 2008: 148=2011: 
182）、しかしこの「過去一般」は特定の個人に属するものではない。ドゥルーズの表現を使









                                                        
17 前田（1996: 249, 257-258）も、『エル・スール』が「過去一般」に属する作品であることを
指摘している。また『エル・スール』がこのように個人の回想という水準を超え、その回想が
由来するところの非個人的な「過去一般」の領域にまで達し、映し出すことができるのは、第
2 章第 1 節で用いた表現を繰り返せば、身体による知覚（またはドゥルーズ『シネマ』の表
現では「自然的知覚」）という「人間的限界」を超出しうる、「機械による知覚」という映画の本
性のゆえである。 



























































































































イデアル』の対立を軸として、主として 1953 年から「責務」が発表された 1962 年までの期
間における、スペイン映画批評史の紹介も行った。 


















 第 4 章では、未製作に終わった第 2 部も含めて長編映画『エル・スール』を論じることで、



















している「映画」の問題を論じる批評家エリセを取り上げ（第 2 章第 1 節）、さらに次にその
「対話」における「話し相手」である「子供」の問題を取り上げ（第 3 章第 1 節）、 後にその











































参考資料 1 『往復書簡』内容1 
 
全 10 作品、全編 96 分  
1. 『画家の庭』（El jardín del pintor）2005 年 4 月 22 日、9 分：ビクトル・エリセ監督 






   
 
















で基づいた資料については、第 3 章第 2 節脚注 9 を参照。 
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3. 『アローヨ・デ・ラ・ルス』（Arroyo de la Luz）2005 年 10 月 22 日、20 分：ビクトル・エリセ
監督 

































   
   
 
5. 『ホセ』（José） 2006 年 6 月 18 日、7 分：ビクトル・エリセ監督 
 平原の中に立つ中年の男。エリセの声が挿入される。「こちらはホセです。彼は羊飼いで







   
   
 













   
 





る2。エリセは本を閉じて、キアロスタミへ宛てた手紙をしたため始める。「2006 年 8 月 10 日。
イスレタ・デル・モーロ。親愛なるアッバスへ……」。手紙を書き終えると、それを丸め、透明
なガラス瓶の中へ詰める。凪いだ海。そこへ手紙の詰められたガラス瓶が投げ込まれる。 
   
   
 
8. 『流されて』（A la deriva）2006 年 9 月〜2007 年 3 月、13 分：ビクトル・エリセ監督 





















   
   
 























   
 
 





へ。2007 年 5 月」。  
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参考資料 2 『往復書簡』記録 
 









やり取りが描き出される 3 本目の『アローヨ・デ・ラ・ルス』で、特にこのケースが多かった）。 
 
VÍCTOR ERICE – ABBAS KIAROSTAMI 
Correspondencia 
Abril 2005 – Mayo 2007 
（Archivo 上の記載だと全編 1h 37’ 37’’） 
 
1. El jardín del pintor 0:00:21 ~ 0:09:44 (9 分) 
・封筒の表紙 Para Abbas Kiarostami/ Primera carta（書く） 
・万年筆で手紙を書くエリセの手元（書く）Madrid, 22 Abril, 2005/ Querido Abbas:/ Hoy 
he vuelto al jardín de la casa de Antonio López… 
・オーヴァーラップ庭・木・塀 en este lugar pronto hará quince años rodé El sol del 
membrillo. 
・庭に椅子が四つ・奥にマルメロの木 El escenario ha cambiado mucho…se ha hecho más 
pequeña. 
・マルメロの木の根元（パンアップ上方へ木をなぞる）El membrillero ha buscado cobijo en 
un rincón…sigue dando sus flores por primavera 春の花が咲いているマルメロの葉と花 
・葉と花のアップ（子供の声が響いている）Los sonidos tampoco son los mismos 
・違う葉と花のカット Hay en el aire de la tarde voces y risas nuevas 
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・違う葉と花のカット Son los nietos del pintor. 














ぶん姉）を目で追っている。犬や猫の声）  - 動きを追っていると再び先の女の子の絵に止
まる – 右へパンしてもう一人の女の子の絵（絵筆で木が描いてある） - カメラパンアップし
てこの女の子の顔 























して）Vuuui…Tabeo mi dibujo. En tu cámara. ¡Se va lejando! Mi dibujito. Quitate 
cámara ¡un! 
・（女の子。てんとう虫柄の傘に入って、自分の描いた絵を持っている）Aurora. Eh, eh…
（顔を拭く）  Enséñame… （エリセ）¿Qué has pintado, Aurora? （Aurora ）  絵を見て、
nieves et sol et el cielo et el árbol.（紙の上を雨が滴って行く） - カメラ上がって Aurora
の後ろのマルメロの木を写す 
・Aurora の絵  - 女の子が一生懸命文字を書いている  - （女性の声）A ver, B, grande. 










ひっくり返されると絵葉書にキアロスタミが文字をしたため始める（Querido amigo: No es 
fácil escribir una carta para Víctor Erice. ¡He roto dos de las que te había escrito 
anteriormente! La semana pasada estuve en Mashhad. Acepta esta carta en calidad de 
respuesta y regalo de viaje. Con agradecimiento y respeto, Abbas 続けて（絵葉書の右





3. Arroyo de la Luz 0:18:23 ~ 0:38:22 (20 分)  
・封筒の表紙 Para Abbas Kiarostami/ Segundo Carta 
・オーヴァーラップして書かれた手紙のショット Madrid, 22 de octubre de 2005. Querido 
Abbas: - パンアップして行くと牛の置物・牛の白黒写真（子供も写っている）・土の見えた
草原のカラー写真・”ARROYO DE LA LUZ”と書かれた DV テープのケース・その下に半
透明のケースに入った DVD – カメラこれらすべてを入れてストップ 
・牛の置物  – 左上へパンして子供と牛の白黒の写真・画面下部に”ARROYO DE LA 
LUZ”とかかれた DV テープのケース、オーヴァーラップして子供の絵の描かれた冊子をペ





・…más de cerca.冊子は閉じられて”Abbas Kiarostami ¿Dónde está la casa de mi amigo?”
と描かれた表紙 
・オーヴァーラップしてスペインの地図 Arroyo de la luz tiene seis mil… 
・オーヴァーラップで Estremadura へ二度寄る 
・ dejando a los hijos al cuidado de sus madres y sus abuelos オーヴァ ーラ ップ で




・家々の間の道（奥へ車、手前へ人が移動）Cuando anuncié mi visita… 
・学校の校庭 


















・『友だち』の主人公が教師と話しているシーン- -Puedo pasar? -/Por qué llegas tarde? -




・ブラインドを上げていく子供たち - フェードアウト 
・黒板の前の教師 
（教師）¿Qué ha parecido la película? ¿Os ha gustado? 
（子供たち）¡Sí! 
(教師)Bueno. Primera pregunta voy a hacer. A ver, Beatrice. ¿Qué [quería] el niño? 
（女の子）Llevarle eh el cuaderno a su amigo, que sido [abachando] colegio. 
（教師）¿Por qué abachando colegio? Mari. 
（女の子）Porque [he hecho] deber 
（教師）[…]Maestro?[…] 
（子供たち）¡No! 








（教師）Antiguamente, ah, sí. 
[…] 
（男の子）Llavar la ropa a mano… 
[…] 
（子供）No tienen sillones.  
（男の子）No hay cartera. 
[…] 
（教師）¿De qué país es el niño? 
（子供たち）¡Irán! 
（教師）¿Alguien dónde está Irán? 
（子供たち）No… 
（教師）Está lejo, verdad. ¿Qué idioma habla? 
（子供たち）サイチー！（たぶんペルシア語のこと） 




から、それはとても duro だ、のような内容。 
[…] 
（教師）¿Cuánta veces haber el maestro? 
（子供たち）¡Seis! 
[…] 
（教師）¿Cómo su casa? 
（子供）¡Pobre! 
（子供）Antigua. 
（教師）¿Por qué Antigua? 














でストップモーション、『友だち』の元気な曲が流れる - オーヴァーラップで Arroyo de la 
luz 20 de Mayo 2005/ ~cine~ 《¿Dónde está la casa de mi amigo?》 Abbas Kiarostami 
Irán, 1987 と書かれた黒板、 
※ネイティブの方に伺うと、彼の Sí は、質問に答えている生徒全員の中に言われずともある
Sí を代表するような形で、definitivo な形で述べられている Sí である、とのこと。 
フェードインで電車の中から流れる車窓 – ナレーション En el viaje de regreso pensaba 
en la experiencia vivida en la experiencia vivida. Una cosa tenía clara: gracias al cine, 
Ahmad Ahmadpur y Mohammad Reza Nematzadeh habían muchos amigos en Arroyo 
de la luz 
・オーヴァーラップ（窓の前にある机の上のものが、薄いパンフレットのようなものから大きい
分厚い本に変わる。多分車窓に映る場所も変わっている）Hay una verdad que los adultos 
olvidamos con frecuencia: que los niños no saben de fronteras, que el mundo entero es 
su casa. Un saludo afectuoso の後ブラックアウト。 
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4. El membrillo 0:38:27 ~ 0:50:24 (12 分) 
・ 封 筒 の 表 紙 に Dec. 05 TEHERAN/ TO : VICTOR ERICE/ From: ABBAS 
KIAROSTAMI と書くキアロスタミの手  - フェードアウト  - フェードイン『マルメロの陽光』
のロペスが絵を描き始める前にマルメロを見に来るシーン（庭へロペスが入ってくる  – 鐘の
音 - そのままシーンが続けられる）ナレーション Querido Víctor: Sabes bien que soy uno 
de los admiradores de tu película El sol del membrillo. Sé que cuando tú y Antonio 
López estabais haciendo la película, la atención de los dos se centraba en los 
membrillos que al final del filme permanecían bajo el árbol, podridos. Por esta razón, 
tal vez no os disteis cuenta de que había una rama con un membrillo de la calle que al 
parecer iba a tener otro destino. En nuestra cultura, si la fruta está colgando fuera de 
las cuatro paredes de un jardín, pertenece a los transeúntes. Aquí vemos a dos chicos 
que son un poco mayores que los nietos de Antonio López y que están más interesados 
en comerse el membrillo que en pintarlo. Y lo convierten en su objetivo. - 『マルメロの
陽光』の中の実のアップに（キアロスタミが撮ったと思われる）マルメロの実のアップがオー
ヴァーラップ  – 少しずつズームアウト  – 枝と木が揺れる（子供の声）Si estás seguro de 
que le vas a dar ¿por qué tienes tantas piedras?/ ¡Fíjate! ¡Estás dando a la pared! （揺
れる枝と実、たまに葉が飛び散ったりする）/ Por lo menos le estoy dando a las hojas, y tú 
ni eso./ Si le doy, te dare la mitad./ Yo, no. Yo me lo quedaré todo para mí. / ¡Estás 








・羊たちが手前  – 奥から青年が歩いてくる（正面ショット）青年マルメロにガブリつく  – 羊
に差し出す – しばらくその繰り返し（カメラフォロー） 
・（アングルが変わる、羊に囲まれる青年） 
・（ロングショット）背景は並ぶ山  – 手間に羊の群れ・青年  – 青年画面から去っていく  – 
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奥を車が走り抜ける – 青年画面に戻ってくる（また出る、どうも羊を追っているらしい、また
戻ってくる） - もう一台車（音は羊の鈴、鳴き声） - 音楽（クラシック）がかかる – トラックが
走り抜ける – 羊の群れと青年右側へ移動していく – また車が今度は左から右に走り抜け
ていく – 羊の群れと青年フレームアウト（音楽も終幕）フェードアウト 
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5. José 0:50:30 ~ 0:57:47 (7 分)  
・手紙を書く手 Madrid, 28 Junio, 2006/ Querido Abbas:/ Este es José – オーヴァーラッ
プ土の平原の中に立っている José Pastor …nueve años. Su padre y su abuelo fueron 
pastoral también. – オーヴァーラップ寄ってバストショット Sin embargo, todos los hijos de 
José…trabajan en Segovia – オーヴァラップさらに寄って顔のショット Il n’a jamais en de 
troupeau qui lui appartienne. [Bergala, Erice et Kiarostami（2007: 29）参照] フェードア
ウト 
・フェードイン平原の中を歩く José ロングショット - そのまま柵をまたいで 







・羊たちの入っている囲いの柵を開ける José	 –	 そのまま声を出しながら羊たちを誘導して
いく	
・動き出す羊たち（バックショット） 	 – 	 José についていく	 –	 そのまま画面奥へ移動していく 	
–	 José が手前に歩いてきて 	 –	 羊を追う犬を合図を送って吠えさせる 	 –	 カメラの方に向か
って微笑む José	 –	 José も羊についていく 	 –	 そのまま画面奥へ歩いていく 	 J ’ai	 passé	
toute	 la	 journée	 avec	 José.	 J ’ai	 fini	 par	 lui	montrer	 ta	 dernière	 lettre.	 Comme	 tu	
pourras	 le	 constater,	 c’est	un	 critique	 très	exigeant.	 [Bergala,	Erice	et	Kiarostami
（2007:	29）参照]	 フェードアウト 	
・座りながら木にもたれかかってイヤホンをしながら iPod に映されている映像（キアロスタミ
の El	membrillo）を見ている José 正面からのミディアムショット 	 –	Sigues	viendo	¿huy?	Y	
¡ten	quele!	¡Huy!（少しこっちを見る） 	 He	todo	no	entiendo	yo,	he	todo	no	entiendo	yo. 	
（オーヴァラップ）¡Anda,	están	tiranda	 limones!	 （オ―ヴァーラップ） 	 y	hay	un	río.	 （オ
ーヴァーラップ） 	 Hay	abajo	de	 limones	por	 río	abajo.	Me	ha	qué	bonito	es.	 （オーバ
ーラップ） 	 Vamos	a	ver	ha	llegada	limón.	Bueno.	Limón	al	río.	Limón	al	río.	 （オーヴ
ァーラップ） 	 ¡Hubal!	 Bueno	 largo	 limón.	 （オーヴァーラップ） 	 Ha	 quiene	 pastor,	 ha	
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quiene	pastor.	Ahora	está	tiene	pastor,	aquí.	
・キアロスタミの El	 membrillo が映る iPod の正面ショット（マルメロを拾って川から上がっ
ていくところのショット）	
・iPod に見入る José の顔のクロースアップ 	 Ahora	mismo	va	a	basternas、iPod のショッ
ト 	 está	dadando	castle	de	cumer,	a	dos,	tres	han	puesto,	Bueno	vas	cuatro	
・José の顔のショット 	 y	ahora	
・iPod のショット 	 las	terir	le	dire	
・José の顔 Ahora	salido	sa	puesto,	una,	una,	una	cartera	y	coche?	Y	va	de	camino.	
・iPod のショット 	 y	gusto.	No	tiene	perro,	¿eh?	
・木にもたれかかるホセのミディアムショット（ 初と同じ） 	 cho,	 cho, 	 cho,	 cho（舌を鳴らす）
no,	no	tiene	perro	 （首を振る）	
・iPod のショット 	 Hay	que	muele	la	musica	ma	bonita	puesto.	Pero	esto	andes,	en	una	
ciudad?	En	un	Perú.	
・ ホ セ の ミ デ ィ ア ム シ ョ ッ ト pero,	 coño…	 es	 que	 pastor	 lo	 salea	 y	 tiene	 delante,	
mandoras.	Sí,	 lo	estando	mares.	Y	no	siego	[…]	ma	tiene	perro.	No	tiene	pero.	 （エ
リセの声） ¿Te	guste	dónde	es	eso?	 （画面内のホセ）Ahora	passa	coche,	eh,	sa	rapido	
cartera.	 （エリセの声）pero	dónde?	 （画面内のホセ） 	 Pues	que	lo	conozco.	Andes.	 （エ










た光） 	 La	 lluvia	cae	desde	ayer	tarde	acompañada	de	relámpagos,	pero	eso	no	va	a	
cambiar	mis	 planes,	 al	 contrario	Quizás	no	 lo	 sabes,	pero	 en	mi	país	no	 llueve	 lo	




uno	 tiene	 la	necesidad	de	estar	a	 solas	 consigo	mismo.	Como	 te	he	dicho,	 en	este	
viaje	siento	la	necesidad	de	ver	las	cosas	a	través	de	tu	mirada.	Sé	que	la	naturaleza	
es	 uno	 de	 nuestros	 puntos	 de	 interés	 comunes.	 Por	 eso	 he	 pensado	 de	 manera	
















luego	 fuimos	maestros,	 y	 esto	nos	alegró,	qué	 fue	al	 fin	de	nosotros,	 las	palabras	
lo	dicen:	brotamos	de	la	tierra	y	nos	arrastró	el	viento.	–	 そのまま本が左に動いてア
ラビア語表記	
・ （ カ メラ 引 く）両 手 で開か れてい る 本の シ ョット 	 –	 本 が 閉 じて 表 紙の 「Omar	 Jayyam	
Robaiyyat」が見える 	 –	 本を奥に置く	
・（エリセを右から捉えたバストショット）グラスで（多分白ワインを）飲むエリセ 	 –	 何か書き始
める 	
・（手紙を正面から捉えたショット） Isleta	del	Moro,	10	Agosto,	2006.	Querido	Abbas…	






・凪いだ海のショット 	 –	 瓶が投げ入れられる 	 –	 浮かぶ瓶	
・浮かぶ瓶に寄り	
・浮かぶ瓶のロングショット 	





・黒画面（泣いている子供の声） 	 - 	 フェードインしていくと海をバックに砂浜で立ちながら泣
いている子供 	 –	 Septiembre,	 2006	 （空のところに書かれる） 	 - 	 女の子が走り込んでくる
























・瓶を持ち上げて（太陽に透かして？）いる女の子 	 –	 両手で持ったまま画面左へ走ってく
る 	




る 	 –	 抱える Ya	estoy	aquí…	No	llores,	Zacarías,	no	llores…	 揺らしてあやす	
・浅瀬に浮かぶ瓶（波に遊ばれている） 	 - 	 再び二人のショット（少しカメラの位置は先より右
側に移っている？）海の方を見つめている 	 –	 フェードアウト 	




























・岩の下に隠れる瓶 	 –	 何度か波に洗われた後波に持っていかれる	
・波に持っていかれて岩から出てくる瓶（カメラは右から左へフォロー）	
・（カメラ少し引く）岩沿いの海に浮かぶ瓶 	 –	 カメラ少しずつティルトアップをして海の方を
捉える（海の全景ショット）フェードアウト 	








・再び魚と網に戻る 	 –	 網にかかった瓶が浮かんでいる 	 –	 引き上げられる	











・（海をバックに若い人のほぼ全身バックショット）瓶を海に放り投げる 	 –	 かぶっていたニッ
ト帽を脱ぎ始め	
・（前からのバストショット）ニット帽を脱ぐ 	 –	 頭をかいて瓶の方を見ている、瓶の浮かぶ海




と書かれたのが見える）そのままロングテイクで	 –	 フェードアウト 	












・黒画面（海の音）曇り空の海に浮かぶ船（海少し荒れ気味）人が一人乗っているよう 	 –	 カ
メラ右にパンしてもう一隻の人が乗った船（海にそのまま立っている人も一人） 	 - 	 さらに右
へパンして海に立つ四人（網と思しき縄を持っている）・砂浜に立つ三人	
・網を引き上げるトラクター 	 –	 トラクターが去っていくとその後ろに網を引っ張っている人々	
・その人々のミディアムショット	
・網にかかった魚のショット 	 –	 網が広げていかれる 	 –	 魚が取られていくがその中に手紙の
入った瓶	





・持ち去って行った人のバックショット（少し遠くなっている） 	 - 	 そこへズームイン 	 –	 瓶を割
る 	 –	 手紙を取り出す 	 –	 手紙を広げながらこちらへ戻ってくる（「何じゃこれ」という感じ） 	
・手紙を持ってきた人のヨリ 	 –	 カメラ左へパンすると手紙を渡された人が言い始める Es	
una	carta…（人が集まってくる）Es	una	carta	para	Abbas.	/	¿Quién	es	Abbas?	/	¡Soy	yo,	
soy	yo!	–	 カメラ左へパンして笑う人たち	
・手紙を見ている人のヨリ No	 entiendo	 nada.	 Pregunta	 a	 ese	 señor.（画面左を指差す）
















































–	 手紙曇り空の彼方へ飛んで行く 	 （キアロスタミの声） 	 Querido	 Víctor:	 Me	 allegro	 de	
que	 el	 secreto	 de	 tu	 carta	 no	 haya	 sido	 desvelado	 por	 complete.	 El	 viento	 ha	
soplado	 a	 su	 capricho,	 hacia	 donde	 ha	 querido.	 Así	 que	 imagino	 que	 te	 devolverá	
la	carta.	Quería	también	hacerte	saber	que	he	leído	tu	carta	sin	leerla,	y	como	diría	
el	 poeta	 persa:	 “Tus	 palabras	 brotan	 de	mi	 corazón.	 Guardaré	 para	mí	 el	 secreto	
escondido	en	 la	botella.”	Te	envío	de	nuevo	mi	dirección	postal.	Con	 la	esperanza	
de	recibir.（画面にインポーズ 	 Abbas	Kiarostami	No.	13	Ghaem	St .	Zar-Chizar	19378	
Teherán-Iran） 	 nuevas	 cartas	 tuyas.	Con	 respeto	y	Amistad.	Abbas.	Teherán.	Abril	




・オーヴァーラップで一片が取れていく手紙（ショットはほとんど同じ） 	 - 	 波に持っていかれ
て移動する（カメラフォロー。穴の空いた紙をカメラに当てているのか、フレームは小さな丸
い円になっている）流される手紙がフレームアウトしかかるところで、オーヴァーラップ 	 –	 再
び手紙の正面ショット 	 –	 波に遊ばれている 	 –	 カメラが手紙にズームイン（小さな丸い円の
フレームほとんど一杯） 	 - 	 オーヴァーラップ 	 –	 8.の 後とほとんど同じような形で海の映像
が被さる（こちらも同様に、手紙がその中に消え去っていくといった感じ）Lo	 que	 dice	 el	
viento,/	 lo	que	dice	el	mar,/	me	parece	un	 cuento/	de	nunca	acabar.	 （書かれる）フ
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